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アン・マクタッガート、ピーター・マクタッガート
テンペラ技法と鍵盤楽器装飾
高梨光正
　　　　　　　　　　　　　　解題
本稿は、ギャノレピン・ソサエティー会報㎜巻、1979⌒の、Ann＆
Peter　Mactaggart，“Tempera　and　Decorated　Keyboard　lnstruments”
の全訳である。
　ギャルピン・ソサエティーは1946年設立の、楽器学研究の発展を旨とした
研究者、製作家、修復家で構成された非営利団体である。設立当初から、
本協会は西洋の古い楽器から、アジア、アフリカ、さらには南米に至るまで、世
界各地の楽器の調査、研究の成果を会報で発表し、決してまだ一般的とは
いえない楽器学の分野で大きな成果を上げてきた。
　今回ここに訳出したマクタッガートの論文は、1979年に発表された論文で、
既に23年も前に発表されたものではあるが、17、18世紀の美術史と楽器装
飾、さらには近年の美術史研究や修復技術の進歩などを考え合わせたとき、
非常に興味深い点が見受けられる論孜である。実際、今では時代遅れと見
受けられる点もないではないが、それでもなお、彼らの探求心が我々に残してく
れるものは大きいといえる。
　ハープシコードやヴァージナルの装飾に関しては、美術史的見地からも非
常に興味深い事実が多々ある。あのルーベンスの工房がリュッケルスー族の
楽器の装飾を手がけていたことは有名な話である。それは単に楽器装飾の
仕事もルーベンス工房は請け負っていた、というだけのことではない。リュッケ
ルスら楽器製作者も画家と同じ聖ルカ組合に属しており、彼らは顔見知りで
あったのである。ヨハネス・リュッケルスは、1623年にルーベンス、ヤン・ブリュ
ーゲルらと共に仕事をしたことが記録に残っている旧。また、ヨハネスの次男、
アンドレアス・リュッケルス1世は、画家ヤコブ・ヨルダーンスの義理の妹カタリ
ーナ・デ・ヴリースを妻としている。さらに彼の娘アンナ・リュッケルスは、やはり
画家のヨハン・ダヴィッドゾーン・デ・ヘームの2番目の妻となっている。このよ
うに、アントワープの画家たちと極めて密接な関係にあったリュッケルスー族
の楽器は、ヤン・ブリューゲル、ヤン・ステーンらの作品にしばしば登場する。
こうした環境の中で、響板に華やかな装飾を施した鍵盤楽器が生まれてきた
のであるが、しかし実際のところ、その技法的な問題に関しては大いなる誤解
が生じてきたといわざるを得ない。
　論文の中でも言及されている『ヴィクトリア・アンド・アルバート博物館所蔵
楽器カタログ第1巻　鍵盤楽器篇』のなかでレイモンド・ラッセルは、たとえば
カタログ番号12のヨハネス・リュッケルス、1634年製の楽器の装飾について、
「響板は花や果物の模様をテンペラで（in　temPeva）装飾してあり…」と述べ
ている［2］。またフランク・ハッバードも『ハープシコード製作の300年』の中で
同様に述べているC31。この「テンペラで」という技法の説明が、今回の論文の
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鍵となる。マクタッガートも述べているように、50年代後半から60年代に出版
された初期鍵盤楽器（っまり、ハープシコード、ヴァージナル、スピネット等）
に関するさまざまな基本文献は、16世紀から17世紀フランドルで製作された
楽器の響板装飾が「テンペラで」描かれていた、と報告しているのである。こ
れが混乱のもととなった。こうした混乱は、実は日本国内にも波及している［4］。
　今日、「テンペラ」という言葉が無条件に卵を用いた絵画技法を指すと信
じる美術史家や修復家はまれであるといってよい。ましてや16～17世紀フラン
ドルの作品に関する技法として卵テンペラを想起する人はまずいないであろ
う。なぜならば、卵を用いた「テンペラ技法」というのは、時代と地域をかなり
限定する技法であるからである。すなわち、14～15世紀のイタリアの板絵の技
法説明に対して「テンペラ」と記載されていたならば、それは卵テンペラであり
得る。さらに、卵を結合材として用いる技法には、支持体には板を、そして非常
に入念に仕上げられた石膏下地の存在が前提となる。だからといって、結合
材に卵以外は用いられてはいなかった、ということにはならない。しかも、カンヴァ
スや石膏下地のない板に卵を使って彩色するというのはまずあり得ない。そもそ
も、「テンペラ技法」とは、顔料を単に水で溶いて描くフレスコ画に対し、顔料
と結合材を混ぜた技法一般を指していた151。その結合材は卵の黄身であっ
たり、アラビアゴムであったり、膠であったりと、特に限定されたものを指す言
葉ではなかった。したがって、ラッセルにせよ、ハッバードにせよ何一つ間違
ってはいないのである。
　ただし、1960年代から70年代にかけて、ヨーロッパであっても、日本でも、
絵画技法用語として「テンペラ」といった場合、何かしらなぞめいた響きと共に、
「卵を結合材に用いた絵画技法」と理解されがちな風潮はあった。しかしあく
までイタリアの14～15世紀美術に限定された考えで、それに対し同時代のフラ
ンドルは、油彩技法が大いなる発展を遂げた時代と認’識されている。
　はたして、ラッセルにせよ、ハッバードにせよ、何を指して「テンペラ」といっ
ていたのかは今や明白ではないが、しかし修復家としてのマクタッガートには
非常に重要な問題であったに違いない。ましてや、彼らは美術史家ではな
い。そうした彼らの焦燥は、単にイギリス国内にとどまらず、ヨーロッパ各地や
アメリカの楽器研究者までを混乱に陥れた「テンペラ」の解明に向けられた。
　今日では、卵を結合材に用いた場合は極めて堅固な皮膜を構成すること、
非水溶性であること、さらにタンパク質を含有することなどから、ある程度分析
をすることは可能である。また水溶性の結合材であってもタンパク質の含有の
有無を検査することで、膠かゴムかは容易に判別できる。しかしこれらの分析
方法は、破壊分析であるため、実際に顔料をサンプリングしなければ検査
することができないIG！。マクタッガートの論文が発表されてから、16～17世紀フ
ランドルの鍵盤楽器の響板装飾の技法の問題が完全に「テンペラ」から解
　　　　　　　　　　　　　　　　　イ放されたかというと、必ずしもそうではない。1990年のオブライエンの著作『リュ
ッケルス』でもなお、この「テンペラ」は影を落としている。オブライエンは次のよ
うに述べている。
　「わたしの知る限り、リュッケルスの楽器の響板に絵を描いた画家が用いた
結合材や顔料を特定するための詳細な分析は行われてはいない。しかし結合
材が何であれ、それは高い水溶性をもっている。すなわちこれは、この結合材
が油でも、卵テンペラでも、あるいはその他の油性乳化剤でもないことを意味
する。可能性の高いのはアラビアゴムで、これは18世紀フランスの響板に用い
られたものでリュッケルスの楽器に見られるのと似た効果をもっている。また桜
桃ゴムも可能性がある。これはアラビアゴムと同じ効果を生み、フランドルで
手に入るものであった。さらには動物や魚の骨から作る膠も可能性があるが、
他の装飾分野で流布していたゴムの一般的な使用を勘酌すると、あまり可能
性は高くない。」［71
現存する最古のハープシコードは、ヒエロニムス・ボノネンシスの1521年の楽
器である（功クトリア・アンド・アルバート博物館）。このイタリア製の楽器は、
楽器本体とケースが別の作りとなる典型的なイタリア様式の楽器でもちろん
響板には装飾はない。イタリアの楽’器の場合は、ケースに手の込んだ装飾を
加える。こうした楽器の場合、上記のヒエロニムス・ボノネンシスの時代背景を
考えると、筆者が実際に検分したわけではないが、油彩と卵テンペラを併用し
た装飾画があったかもしれない。しかしながら、こうした技法が本体とケース
が一体化した17世紀のフランドルの楽器に用いられたとは到底考えられず、
また卵のような極めて堅固な皮膜を構成する結合材を響板装飾に用いるとい
うのは、楽器の構造から見ても好ましくない。アーノルド・ドルメッチがなぜ自
分の楽器の響板を卵テンペラで装飾したのかは分からないが、1844年のメ
リフィールド訳、1899年のヘリンガム訳、そして1933年のトンプソン訳と、チェ
ンニーノ・チェンニー二の研究がイギリス、イタリア、ドイツで急速に進むに従
い登場した英訳版の影響があったであろうことは容易に想像がつく［8］。時代
はまさに、ラファエロ前派の時代であった。
　前世紀の美術史研究が同時代の芸術活動のみならず、楽器学の分野
にも影響を及ぼしていた事実をふまえ、研究の進歩と共にそれぞれの分野の
交流が進むことを切に祈りたい。
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近年の書物、研究論文、または博物館所蔵品カタログに見られる鍵盤楽器
の装飾についての記述に、しばしばそれがテンペラ技法で描かれたものであ
ると記されており、しかもこうした表現は、楽器の制作年代や、制作地と無関
係に用いられる傾向にある。こうしたことは、昔から見られた傾向ではない。19
世紀から1920年代半ばにかけては、古い楽器について議論するとき、概ね技
法についての記述は除外されてきており、ただその主題のみが報告されてき
た。たとえば、E．　F．ランボーは1860年の著作で（Tlte　Pianoforte，　pp．74
－75）、1651年制作のリュッケルスのハープシコードについて次のように述べて
いる。「響板にも同様に装飾がなされており、…薄緑色の下地にアラベスク模
様が描かれており、その間で6匹の猿が音楽を奏でている…」
　1928年に、『グローブ音楽事典』第3版でA．J．ヒプキンスはヴァージナル
の項で、「響板には概ねサウンドホールとして、ひとつないしは複数の装飾「ロ
ーズ」がはめ込まれ、花、果物、鳥といった意匠の絵がテンペラで描かれて
いる」と述べている。この古い鍵盤楽器とテンペラ技法についての言及は1958
年までは孤立していたようだ。しかし同年の『グローブ音楽事典』第4版で
は、ビュー・ゴフがクラヴィコードの項で、それらには「響板の上に花模様の装
飾がテンペラで描かれていた」と記している。さらにその翌年、レイモンド・ラッ
セルの著書「ハープシコードとクラヴィコード』が出版され、その中で彼はフラ
ンドル（p．52）とフランス（p．63）のハープシコードの響板装飾に言及し、それ
らが「テンペラ技法で描かれた」という表現を用いている。さらに同書92ペー
ジでは、イングリッシュ・ヴァージナルの前蓋と蓋本体の描かれた装飾にも同
じ言葉を用いている。その数年後、彼はさらに「ヴィクトリア・アンド・アルバート
博物館所蔵楽器カタログ第1巻／鍵盤楽器篇』でもこの「テンペラ技法」という
言葉を用い、実質的にすべての響板装飾にこの言葉を当てはめたばかりか、
金箔による花模様装飾にも用いている。またフランク・ハッバードの『ハープシ
コード製作の300年』が1965年に出版されたが、その書中フランドルの楽器
についての章で、彼は17世紀の楽器について議論し、「響板は常にテンペラ
で描かれていた…」と述べている。
　これらの権威ある著作が明らかに口をそろえているにもかかわらず、テンペラ
技法がハープシコードの響板装飾画に用いられていたとはあまり信じられな
い、というのは驚くべきことであるかも知れない。しかし、不幸なことに「テンペラ」
という言葉の意味については些か混乱が生じている。さまざまの絵画事典や
絵画の手引き書をひもとくと、テンペラは卵を用いた絵画技法を意味すると同
時に、一方では同じ見出しで、さまざまな油やワニスと関係する天然のあるい
は人工的な結合材を用いた広い意味での絵画技法をも指している［原品。さら
に、マイヤーが指摘しているように（p．648）、この「テンペラ」という語は、しばし
ば不正確に「油彩と区別されるものとして不透明水彩一般」に適用され、ハ
ー プシコードに関する著作者はそうした意味合いで用いている可能性もある。
しかしながら、テンペラは一般的には、卵を用いた絵画技法を指すと理解さ
れる以上、いずれの研究者も、もしテンペラという語の定義をはっきりさせなか
った場合には誤解を招き得た、ということは実感してきたはずである。鍵盤楽
器と関わりのあるさまざまな人々との議論を通して、実際に彼らはテンペラ技
法が響板装飾に用いられていたと考えており、しかも彼らは、この語が絵画組
成の一部を卵が形成している技法であると理解しているのである。この卵を用
いた絵画技法という考えが些か好奇心をそそるものであり、さらに我が国にお
いては、こうした一般受けをする要素が、実際に多くのテンペラ技法で描か
れた絵画が正当化すること以上に、はるかに重大な地位をこの卵テンペラ技
法に与えてしまったのである。最近では、アメリカで出された「フレミッシュ」響
板装飾の手引き書や、とあるアメリカの大学で音楽の研究を行っている博士
課程の学生からの手紙などを読むに、こうした考え方が大西洋のこちら側だ
けに止まらないことがはっきりしてきた。
　おそらく意味深いと思われるのは、1896年にアーノルド・ドルメッチが制作し
たグリーン・ハープシコードがテンペラ技法で装飾されたと記録されているこ
とである［原it2J。また彼の妻マーベル・ドルメッチも、自著『アーノルド・ドルメッチ
の思い出』（1957年）の中で、夫のために描いたテンペラ技法による響板装飾
について触れている（pp．136－137）。実際のところ、より正確には、彼女は卵
白を結合材として用いた技法を意味していたかも知れない。というのも、エリザ
ベス・ゴーブルは、わたしたち宛の私信によると、ドルメッチ夫人から卵白を用
いた顔料の練り方を教えられた旨を記しているからである（補遺参照）。しかも
彼女はさらに付け加えて、ドルメッチ夫人が時として全卵も用いていたことを思
い出している。
　17世紀から18世紀の鍵盤楽器装飾の技法に言及する際、すべてが「テ
ンペラ技法」という語を用いているわけではない。たとえばJ．H．ファン・デル・メ
ールは、あるフレミッシュ・ハープシコードについての議論の中で、オリジナノレ
のレストプランクと響板は「水彩で花模様の装飾が描かれている」と述べて
いる［「醐。また、フレミッシュの移調ハープシコードに関する論文の中では、
響板の花模様はテZステンパー技法で描かれていると言及している［原註4］。
響板装飾画の技法に関する情報を与えてくれる18世紀の文献はふたつしか
ない。ひとつは、あの偉大なディドロの『百科全書』である。「ローズはカルトン
でできた小さなもので、…こうした彩色されたり箔押しされたものは透かし模
様になっており、ただの飾りとしてのみあるだけである。同様にデトランプで
描かれた花模様装飾などがあり、それらは周辺部にも描かれる」瞼主5］。1774
年に作成されたブノワ・ステランの工房の目録中にも以下のような記載が見ら
れる。「響板にデトランプによる花模様装飾のあるニス引きされていないクラ
ヴサンのケース2台。すべての機構、道具類は組み立てるだけの状態にあ
る。300ルーヴル」陶6］。フランク・ハッバードは、自著の中で、上記ふたつ
の記述の翻訳を載せている。『百科全書』の記述に際しては、彼はデトランプ
をディステンパーと訳し（p．244）、もうひとつのステラン目録の翻訳では、同じ
単語を水彩と訳している（p．307）。こうした文脈の中での・・ッバードのデトラン
プという語の解釈は、彼の著書の主テキスト中でテンペラという語を用いると
きには卵テンペラを意図しているのではないかという疑念を引き起こす。近年
のフランス語辞書を引くと、デトランプとは「水と水溶性の結合材（ゴム、膠、
卵）に絵の具を混ぜたもの」と定義されている〔原鋤。しかし、こうした記述は最
近の英語の辞書で「テンペラ」という項の下に記載されているものでもある。
　しかしながら、問題はデトランプが今日何を指すのかということだけにとどま
らず、先のステラン目録や『百科全書』が記された時代にどのように理解され
ていたか、ということも重要である。1795年刊の小さな仏英・英仏辞書には、荊
ステンパーはデトランプと、そしてデトランプは水彩と同義とされている［fi，・・1．Sl。こ
うしたデトランプの解釈はワタンの著作によっても確かめられる。ワタンは自ら
を実践的画家、金箔職人であると同時に芸術家用の絵の具屋であるとも述
べている。さらに彼は自らを、純粋にアマチュアの水彩画家やイーゼル画家
の観点からは考えられてこなかった絵画技法に関する、18世紀の数少ない著
者の一人であると語っている。彼の著書『絵画、金押し、ワニスの技法につい
て』は1774年にパリで出版された［訳珈。『百科全書』の19年後、ステラン目録
の記された2年前のことである。ワタンは、「デトランプによる彩色」を、水と膠
もしくはガムを混ぜたものに絵の具を溶いた彩色法と説明し（p．65以下）、この
技法は漆喰、木、紙に適しているばかりか、さまざまなものたとえば、箱、扇子、
壁や舞台の書き割りなど幅広い用途に適していると述べている。さらに注目す
べきは、1758年に初版が出版されたロバート・ドッシーの『芸術読本』である。
その中にディステンパー技法のやり方の手引きが少々載っているが、1764年
に出た改訂第2版のほうがより一層情報は充実している。その第2版では、
「…ディステンパー技法は舞台背景や、カンヴァス壁画や天井画、あるいはそ
の他の雑作品で、あまり高価でない彩色品、そしてごく単純な絵の具の結合
材の手段として用いられる」とある。さらに「この類の彩色法の下地、下描きや
比較的大雑把な部分をこの技法で描く際には、膠と絵の具を混ぜて用いら
れるカミそれに対し良い絵の具を必要とする、より質の高い絵画を制作する場
合や、より繊細な部分を描く場合には、ミニアチュールの制作法の項で述べ
たような、ゴム水やアイジングラス（二べ膠、すなわちゼラチン）を用いて制作
するのが最もよい」（pp．177，188）。この記述は、ワタンのいうデトランプとは、ド
ッシーの言うテシステンパーと同義であることを明らかにしてくれるばかりか、ス
テラン目録や『百科全書』の記述に見られるこの言葉も同様にテンステンパ
ー、すなわち結合材として膠やアラビアゴム、もしくはゼラチンを混ぜた絵の具
画法と訳すことができるのである。いずれの著者も卵には言及しておらず、ま
たそのように卵に言及しないのも彼らだけではない。著者は、この時期のなん
らかの絵画制作に卵が使われたといった情報を確認するには至らなかっ
た。尤も、少なくともユ8世紀のある学術書では言及されているものの「原9tgl、当
時結合材として卵が一般的に使用されていたと信ずる理由はない。
　17世紀の文献には、何かしらの記述があったとしても、18世紀の文献より
は情報が少なく、技法に関する記述にしても美術作品の制作に用いられる技
法にほぼ限定されている。卵テンペラの技法に関しては、1660年代にわずか
に登場する。当時は、絵画に用いるには非常にめずらしい結合材と見なされて
おり、1666年8月8日にロイヤノレ・ソサエティ会員の面前でロバート・ストリータ
ーがこの技法の公開実験を行ったことが知られる［原註］・〕。それに対し、テηステ
ンパーは広く用いられていた。エドワード・ノーゲイトは自著『ミニアトゥーラ』の
中で次のように述べている［臓11］。「あの比類なきハンス・ホルバインは、油彩、
水彩（ガステンパー）、素描さらにはクレヨンといったありとあらゆる絵画技法
に通じており、全く以って総合的かつ完壁な芸術家で何人たりとも真似の
できない画家である」。またブカリッヂは、1706年に、その前の世紀にイギリス
で活躍した多くの画家たちの小伝を残しており、そのうちの何人かは優れた
水彩画（ディステンパー）を制作したことで名を連ねている［原川。その中には、
ロバート・アッガス、ウィリアム・ライトフット、フランシス・デ・クラインなどが挙げら
れており、とりわけデ・クラインは「モートレイクにある国王チャールズ1世のタ
ペストリー工房の長で、彼はテ“4ステンパーでカルトンを描いていた」と記述さ
れている。
　当時の文献だけが、卵テンペラは些か奇異なものだと述べているわけで
はなく、楽器装飾の研究の立場からしても、結合材に卵が用いられていたと
は到底ありそうにもないという立場を支持している。技術的な点からすると、卵
テンペラは画家にかなりの制約を課す技法で、当然18世紀後半の響板装
飾に見られるような筆致の闊達さを許す技法ではない。しかも卵を使って描
かれた絵の具は、時が経つにつれ水に溶けなくなる：原」11㌔その一方で、ゴム
あるいは膠を結合材として用いた場合には、かなりの長期にわたり容易に水
に溶ける性質を保つであろうと考えられる。したがって、絵の具が水に溶ける
場合には、その絵画は卵を用いて描かれたものではないと判断して差し支えは
なかろう。
　こうした事例に当てはまる実際の楽器を検証する前に、絵の具の水溶性試
験が顕微鏡レベルで行われるべきであるということは、非常に困難を伴うかも
しれない。しかし、結論を導くに際しては、極めて慎重にならなければならない。
というのも、修復の過程で処置された響板は、絵画の状態が大きく変えられて
しまうからである。つまり、オリジナルのニスの存在と、さらには油彩やニスなどの
メガウムを用いたリタッチをオリジナルの装飾に付け加えたり、あるいはそれら
を用いて絵の具を固定させたりといった処置が行われるために、試験結果が
非常にややこしくなるのである。したがって、一見非水溶性の試験結果が出
たとしても、それが必然的に、オリジナルの装飾そのものが非水溶性であったと
いうことを示すことにならないのである。
　著者の知る限り、以下の楽器の響板は水溶性絵の具で装飾されている。
1642年製ハンス・メールマンス・ハープシコード（Boalch　No．1）「細2］、トラク
エア・ハウス所蔵1651年製アンドレアス・リュッケルス…一プシコード
　（Boalch　No．118a）、　V“4クトリア・アンド・アルバート博物館所蔵ヴtドリー・
ハープシコード、およびスミソニアン博物館所蔵ステラン・ハープシコード
　（Boalch　No．2）1原註141。さらに著者の個人的な調査経験から、以ドの楽器も
加えられる。1609年製アンドレアス・リュッケルス（Boalch　No．73）、ハス・クラ
ウ？コード（Boalch　No．17）、ラッセル・コレクション所蔵、作者不詳1764／84
年製ハープシコード（ボルチはタスカンNo．10としてカタログ記載）、最後に、
同じくラッセル・コレクションの1769年製タスカン・ハープシコード（Boalch
No．1）．。この、最後のタスカンの響板に施された装飾のメ荊ウムは既に分析
されている。それにはアカシアゴム（つまりアラビアゴム）が用いられており、卵は
検出されていない〔願5］。響板以外の部分も同じく水溶性絵の具で装飾され
ている。また、最近筆者が調査したノー一一7Vのハザード・ハープシコードに見ら
れる雄黄顔料の地塗り［原：主16］、ラッセル・コレクションの1668年製スティーヴ
ン・キーン・ヴァージナルの蓋装飾（Boalch　No．1）、また個人蔵の18世紀作
者不詳のイタリアン・ヴァージナルの蓋装飾などは、いずれも水溶性であるこ
とが認められた。また、カーガフのセント・フェイガン博物館所蔵のトマス・ホ
ワイト作のヴァージナル（Boalch　No．6）のi蓋は、明らかに水による損傷を受
けている。
　上記の200年の時代の幅と4力国の流派にもまたがる8例の響板と4例の
本体の装飾に、水溶性の絵の具が用いられているということは、卵が鍵盤楽
器に用いられる一般的な結合材ではなかったという議論を支えるには、あまり
に少なすぎる事例かもしれない。しかしながら、これまで響板装飾などに非水
溶性のメガウムが用いられたと述べてきた研究者には、「卵テンペラ」で装
飾された楽器の例は1台も知られてない。さらに、こうした楽器の装飾はテン
ペラで描かれてきたという多くの言及があるにもかかわらず、19世紀末以前
の鍵盤楽器の装飾にメテ“／ウムとして卵が用いられたことを証明する証拠も何
ひとつ公にはされていない。実際、卵の検出は技術的に非常に難しく、こうし
た検査方法は近年になってようやく可能になったことでもある［原ss17］。
　音楽的重要性の観点からのみ鍵盤楽器に携わる人にとっては、絵の具の
水溶性云々の議論はほとんど役に立たないように思われるかもしれない。しか
し装飾のある楽器をクリーニングしたりあるいは修復したりする際には、いっで
もそれが水溶性か否かを念頭においておく必要がある。今日現存する多くの
響板はかつての栄光をおぽろげにとどめるばかりである。もしこうした装飾画
のもろさだけでも早くから認識されてきたならば、より完全な状態で今日まで
残ったかもしれないのである。
［補遺］エリザベス・ゴーブノレより筆者宛の私信
「かつて、私が老アーノルド・ドルメッチの弟子であった頃、しばしばドルメッチ夫人が響板の装飾を
描いていたのを目にしたものです。そして私は彼女の手伝いで青色の縁取り装飾などを描いたもので
した。こうして私は粉末テンペラ絵の具の扱いを、彼女のやり方通りに覚えたのでした。絵の具はウィ
ンザー・アンド・ニュートン社から購入したものでした斌描くためには絵の具はより細かく、よりなめらか
になるように、さらにすりつぶさなければ使えませんでした。ドルメッチ夫人のやり方は以下の通りです。
1必要な分の少量の絵の具をすりガラス板の上に載せ、面の平らなガラスのすり棒で、顔料をきめ
細かくなめらかな状態になるまですりつぶす。
2卵の白身（黄身ではなく）をボールで泡立つまでかき混ぜ、そして沈殿させる。こうしてできた透明
な液体を今度はそれをエッグ・カップか小さな器に注ぎ、それをメ勃ウムとして使います。もちろんこの
液体は泡立てたあとは全く糸を引かず、非常によいメテ？ウムとなります。しかしこれは準備するのが些
か面倒なうえ、想像以上にゆっくりと乾燥させるようにしなければなりません。
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［8］Thomas　Nugent，　LLD．，　The　New　Poc々et」）’ctionary（）f　the　French　and　Eng～融
Languages，　ninth　edn．，1795．
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［訳註］
tl〕原文では1778年となっている。
［2］Donald　Boalch，　Maleers　Of　the　Harpsichord　and　Clavichord　1440　to　1840，　New　York，
1950．に掲載の作品番号。
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AJapanese　Translation　of　Ann　and　Peter　Mactaggart’s
‘‘Tempera　and　Decorated　Keyboard　lnstruments”
Mitsumasa　TAKANASHl
Introduction（Abstract）
This　article　is　a　complete　Japanese　translation　of　Ann　and　Peter　Mactaggarピs
’‘Tempera　and　Decorated　Keyboard　Instruments，”published　in　the　Galpin
∫びciely／bumal，　voL　XXXII，1979．　The　Galpin　Society　was　established　in　1946　as
anon．profit　organization　made　up　of　scholars，　musical　instrument　makers，　and
conservators　dedicated　to　the　development　of　studies　on　musical　instruments．
From　its　establishment，　the　Society　has　published　in　its　journal　the　results　of
surveys　and　research　on　musical　instruments　from　throughout　the　world，　from
antique　European　instruments　to　instruments　from　Asia，　Africa，　and　South
America．　The　subject　of　the　present　translation，　the　Mactaggarts’s　article，
was　published　in　the　Galpin　Sociely／burnal　in　1979，　i　e．23　years　ago．　Despite
its　year　of　publication，　the　article　sti11　provides　an　extremely　fascinating
consideration　of　l7th　and　18th　century　art　history　and　the　decoration　of　early
keyboard　instruments　in　light　of　recent　advancement　of　art　histerical　research
and　conservation　techniques．　The　article　presents　a　wealth　of　interesting　facts
for　the　art　historian　regarding　the　decoration　of　harpsichords　and　virginals．
One　famous　tale　is　the　fact　that　the　workshop　of　Peter　Paul　Rubens　was
colnmissioned　for　the　decoration　of　instruments　made　by　the　Ruckers　family．
Ruckers　and　other　musical　instrument　makers　were　part　of　the　same　St．　Lucas
Guild　as　painters　of　their　period，　and　they　would　thus　have　been　acquainted
with　each　other．　Records　survive　which　indicate　that　in　1623　Johannes　Ruckers
worked　on　a　project　with　Rubens，　Jan　Brughel　and　others．　Further，　Johannes’s
second　son，　Andreas　I　Ruckers　was　married　to　Catharina　de　Vries，　sister・in－law
of　the　painter　Jacob　Jordaens．　Johannes’s　daughter　Anna　Ruckers　was　the
second　wife　of　the　painter　Johann　Davidz．　de　Heem．　Thus　the　musical
instruments　made　by　the　Ruckers　famiIy　were　extremely　closely　linked　to　the
painters　of　Antwerp，　and　in　the　works　of　Jan　Brughel，　Jan　Steen　and　others
frequently　appear　these　musical　instruments．　Ear工y　keyboard　instruments
with　lavish　decorations　on　their　sound　boards　were　born　in　this　environment，
and　yet　this　imovative　use　of　painting　led　to　the　emergence　of　immense
misunderstandings　regarding　the　technical　issues　related　to　such　decoration．
　　　　Various　fundamental　articles　published　in　the　latter　half　of　the　1950s　and
the　1960s　regarding　early　period　keyboard　instruments　reported　that
“tempera”was　used　in　the　sound　board　decoration　on　instrulnents　made　in
Flanders　in　the　l　6th　and　17th　centuries．　If　this　use　of　the　term“tempera”refers
to　the　techniques　used　on　Italian　panel　paintings　in　the　14th　and　15th　centuries，
then　it　can　mean　egg　tempera．　However，　techniques　which　use　egg　as　medium
require　a　panel　as　supPort　Iayer　and　a　gesso　underlayer．　Originally，　the　term
“tempera”was　used　to　refer　to　the　general　technique　of　blending　pigment　with
amedium　or　binding　agent，　without　specifically　noting　the　medium　involved，
whether　egg　yolk，　arabic　gum，　animal　glue，　or　others．　Today，　it　is　possible　to
analyze　to　some　degree　the　use　of　egg　as　a　medium，　because　egg　creates　an
extremely　hard　skin　membrane，　is　not　water　soluble，　and　contains　protein．
Animal　glue　is　easily　identified　through　an　analysis　which　determines　the
presence　or　absence　of　protein　even　in　media　which　tests　as　water　soluble．
However，　these　analytical　methods　are　destructive，　and　thus　require　actuaI
samples　taken　from　the　materials　in　question．　Even　in　Grant　O’Brien’s　l990
book，　Rucfeezs：　A　harPsichord　and　virginal　bzailding　tradition，　questions　remain
about“tempera”．　While　it　is　not　known　whyArnold　Dolmetsch　used　egg
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tempera　in　the　decoration　of　the　sound　board　of　his　keyboard　instruments　in
1896，we　can　imagine　that　he　was　influenced　by　the　English　translations　of
Cennino　Cennini’s　technical　writing．　These　translations　include　the　1844
Merrifield　translation，　or　the　1899　Herringham　translation，　or　the　1933
Thompson，　Jr．，　translation．　Rapid　advances　in　research　on　Cennino　Cennini　in
England，　Italy，　and　Germany，　followed　the　English　translations　of　this　Italian
and　German　editions．　They　appeared　in　the　midst　of　the　Pre・Raphaelites　era．
Given　that　the　art　history　of　previous　centuries　influences　both　contemporary
artistic　activities　and　has　a　specific　influence　on　the　organology　or　study　of
musical　instruments，　it　is　my　hope　that　interactions　between　these　various
fields　of　study　will　continue　as　research　develops　on　these　subjects．
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